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1 Inledning 
1.1 Syfte, frågeställning och disposition 
Syftet med den här undersökningen är att utforska ett dramatiskt verk som länge legat i 
glömska och som därför sällan varit föremål för litteraturvetenskaplig forskning. Trots att 
det finns viss forskning om Alfhild Agrell, hennes privata såväl som hennes offentliga 
person och den litterära produktion hon efterlämnat, är det möjligt att hävda att de enskilda 
verken hamnat i skuggan av författarens roll som representativ för den kulturella, politiska 
1880-talskvinnan. I avsnittet ”Tidigare forskning” kommer detta förhållande att utvecklas 
och förklaras mer ingående, med grund i det som publicerats och idag finns tillgängligt om 
Agrells författarskap. Genom att lyfta ett enskilt verk ur en författares annars mer generellt 
överblickade litterära produktion, är det möjligt att belysa aspekter av verket som kan ha 
förbisetts i olika försök att presentera verket som en del av en sammanhängande helhet. 
Här görs dessutom ett försök att damma av och uppdatera det specifika dramats plats i den 
moderna feministiska litteraturkritiken, genom att belysa det i relation till mer aktuell 
feministisk litteraturteori. Den teoribildning som framhävs i detta sammanhang presenteras 
i avsnittet ”Teori och metod”. Förhoppningen är alltså att framhäva och aktualisera 
dramats plats i litteraturen, åtskilt från dramatikerns liv och politiska åsikter. 
För att uppnå detta kommer studien utgå ifrån Alfhild Agrells drama Räddad. Interiör i 
tvänne akter
1
 och genom en närläsning undersöka de två kvinnor, Viola och Rektorskan, 
som står i dramats centrum. Främst ligger fokus på den kvinnobild som kan utläsas ur 
dramat, och hur denna kvinnobild förhåller sig till den teori analysen utgår ifrån. Tidigare 
forskning, främst av Ingeborg Nordin Hennel, om dramat kommer att användas som 
alternativa, tidigare läsningar av de två kvinnliga huvudrollerna. Den feministiska teori 
som utgör förutsättningarna för undersökningen är hämtad från Sandra M Gilbert och 
Susan Gubars The Madwoman in the Attic. The Woman Writer and the Nineteenth-Century 
Literary Imagination
2
, i samspel med Judith Butlers Gender Trouble. Feminism and the 
subversion of identity
3
. 
                                                          
1
 Alfhild Agrell, Räddad. Interiör i tvänne akter (1883), Rosenlarv, Stockholm, 2007. 
2
 Sandra M. Gilbert & Susan Gubar, The Madwoman in the Attic. The Woman Writer and the Nineteenth-
Century Literary Imagination, 2. ed., Yale University Press, New Haven, (1979) 2000. 
3
 Judith Butler, Gender Trouble. Feminism and the subversion of identity, Routledge, New York, (1990) 1999. 
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Efter en genomgång av tidigare forskning och teori, samt av dramats konflikt, kommer de 
två kvinnorna att analyseras separat och tillsammans utifrån Gilbert och Gubars tankar 
kring Snövit och Häxan som två kvinnobilder. Därefter kommer, i en avslutande 
diskussion, granskas huruvida, eller i vilken utsträckning, syftet med studien uppnåtts och 
vilka slutsatser eller nya frågeställningar som uppdagats under processen. 
1.2 Tidigare forskning 
Då Anna Williams i Bakom Maskerna (1997) redogör för de texter som finns tillgängliga 
angående Alfhild Agrell, behöver hon knappt mer än en sida till sitt förfogande, medan hon 
åt Victoria Benedictsson, som också slog igenom under 1880-talet, ägnar tolv sidor.
4
 
Forskningen är sparsmakad, men därför även överblickbar. 
Den äldsta utförliga text som idag finns tillgänglig om Agrell är Klara Johansons (1905).
5
 
Vad som ”borde visst hufvudsakligen varit en recension öfver denna författarinnans 
senaste bok”, Guds drömmare, blir istället ”ett utkast till dess förhistoria” med fokus på 
receptionen av Agrells tidigare verk.
6
 Redan då sågs Agrell som passerad och förpassad till 
historien, där hon likväl var svårplacerad på grund av hennes provocerande åsikter och 
mångsidighet. 
Bland de nutida skribenter som behandlat Alfhild Agrell som dramatiker, måste Ingeborg 
Nordin Hennel särskilt nämnas. Hennes Dömd och glömd – en studie i Alfhild Agrells liv 
och dikt
7
 (1981) är den mest omfattande undersökningen och kartläggningen av Agrells 
författarskap hittills, och hon har dessutom bidragit med analyser av Agrell och hennes 
verk i Nordisk kvinnolitteraturhistoria 2
8
 och Kvinnolitteraturforskning 3
9
, liksom i 
                                                          
4
 Anna Williams, ”Kvinna och åttitalsförfattare. Victoria Benedictsson, Anne Charlotte Leffler och Alfhild Agrell 
i litteraturhistorien”, Bakom maskerna (red.) Yvonne Leffler, s. 19-46, Centrum för språk och litteratur, 
Högsk., Karlstad, 1997 s. 25-36, 40-42. 
5
 Klara Johanson, ”Alfhild Agrell. En skiss [med två bilder]”, Ord & Bild, 1905 (Nr. 14), s. 446-450, Wahlström & 
Widstrand, Stockholm, 1905. 
6
 Ibid., s. 450. 
7 Ingeborg Nordin Hennel, Dömd och glömd. En studie i Alfhild Agrells liv och dikt, Univ.-bibl., Umeå, 1981. 
Verket kommer fortsättningsvis refereras till som D&G. 
8
 Ingeborg Nordin Hennel, ”Strid är sanning, frid är lögn. Om Alfhild Agrell och Anne Charlotte Edgren 
Leffler”, Nordisk kvinnolitteraturhistoria (red.) Elisabeth Møller Jensen (huvudredaktör) …, Bd 2 Fadershuset. 
1800-talet (red.) Inger-Lise Hjordt-Vetlesen ...., s. 512-527, Wiken, Höganäs, 1993. 
9
 Ingeborg Nordin Hennel, ”Två dockhem. Jämförande synpunkter på Agrells Räddad och Ibsens Et 
dukkehjem”, Kvinnolitteraturforskning 3 (red.) Karin Westman Berg, Birgitta Onsell, s. 5-9, 39-56, 
Kvinnolitteraturprojektet, Uppsala, 1981. 
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tidsskriften Thule: Kungl. Skytteanska samfundets årsbok.
10
 I Dömd och glömd framställs 
Agrell i sin historiska och sociala kontext. Hennes privata såväl som offentliga relationer 
med Nordens kulturella elit behandlas, med fokus på hennes roll och ståndpunkt i debatten 
om kvinnans plats i samhället. Inte heller de senare levnadsårens ekonomiska svårigheter, 
kreativa misslyckanden och sociala exil utelämnas. De litterära verken behandlas 
genomgående med utgångspunkten ”Alfhild Agrells kvinnobild”, men även ur ett 
receptionsperspektiv, samt genom närläsning av Agrells publicerade verk. 
Barbro Werkmästers bidrag till Författarnas litteraturhistoria – den andra boken (1978) 
kan även det beskrivas som avgörande för Agrells närvaro i litteraturhistorien. 
Werkmästers artikel ”I livet” bryter den tystnad som i stort sett sedan Klara Johansons 
artikel i Ord och Bild vilat över Agrells författarskap.
11
 Med en starkt politisk underton 
försöker Werkmäster redogöra för hur Agrells, men även kollegan Anne Charlotte Lefflers, 
aktivism och inblandning i kvinnofrågan negativt påverkat synen på deras respektive 
författarskap, som ofta orättvist avvisas som smal, trångsynt tendenslitteratur. 
Margareta Wirmark uppehåller sig i den relativt nya ”Ut ur hemmet”, i Noras systrar 
(2000), mindre vid Agrells person och utgår istället helt och hållet från dramat Räddad, 
som ett av många dramer i Henrik Ibsens Et Dukkehjems efterföljd.
12
 Kvinnans frigörelse 
utgör huvudtemat för analysen, och pessimismen som genomsyrar dramat blir den största 
skillnaden mot Ibsens ”dockhem”. 
Den forskning och dokumentation kring Alfhild Agrell, hennes liv och verk kan ses som 
begränsad och enformig, men icke desto mindre viktig. Från att ha varit mer eller mindre 
bortglömd under ett halvt sekel, finns idag ett antal texter om Agrells en gång hyllade 
litterära produktion – detta i huvudsak tack vare feminismens och kvinnorörelsens intåg i 
den akademiska världen under 1970-talet, och dess strävan att återupprätta  kvinnliga 
förebilder i litteraturhistorien. Dock medför detta vissa begränsningar. Agrell behandlas 
nämligen i denna forskning – Wirmarks undantagen – först och främst som kvinna; 
visserligen en underskattad, missförstådd, självständig och passionerad kvinna, men i 
första hand kvinna och i andra hand författare. Av allt att döma var säkerligen kvinnorollen 
                                                          
10
 Ingeborg Nordin Hennel, ”'Själva ödet kan inte svälta ut en människa’. Något om författarinnan Alfhild 
Agrell”, Thule., 1985:4, s. [29]-34, Kungl. Skytteanska samfundet, Umeå, 1985. 
11
 Barbro Werkmäster, ”I livet”, Författarnas litteraturhistoria 2 (red.) Lars Ardelius, Gunnar Rydström, s. 109-
120, Författarförlaget, Stockholm, 1978. 
12
 Margareta Wirmark, ”Ut ur hemmet”, Noras systrar. Nordisk dramatik och teater 1879-99, s. 18-30, 
Carlsson, Stockholm, 2000. 
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för Agrell personligen oerhört central, och har med stor sannolikhet starkt färgat hennes 
författarskap. Dessutom är Agrells korta men stora framgångar på många sätt 
representativa för kvinnors intåg i 1880-talets kulturella sfär, vilket aktualiserar hennes 
tillskrivna kön. Dock tycks forskningens fokus på Agrell som kvinna och privatperson 
snarare än på hennes bidrag till litteraturen eller kvinnofrågan motverka ambitionen att 
värdera och belysa författarskapet, för att istället utmåla författaren till martyr. Det saknas 
alltså kanske inte i första hand forskning om, utan snarare nya perspektiv på, Agrells 
dramer. Skillnaden mellan ”Alfhild Agrells kvinnobild” och ”kvinnobilden i dramatik av 
Alfhild Agrell” kan tyckas hårfin, men är i det här fallet av största vikt.13 
1.3 Teori och metod 
De teoretiska texter som kommer att ligga till grund för och användas i den här studien är 
första delen ur Sandra M Gilbert och Susan Gubars The Madwoman in the Attic, och Judith 
Butlers Gender Trouble. Nedan kommer de teoretiska aspekter ur de båda verken som här 
är relevanta att återges, i den grad undersökningen kräver det. 
Gilbert och Gubars Madwoman skulle kunna sammanfattas som ett försök att upprätta en 
feministisk, kvinnlig poetik inom den andra vågens feminism. Denna poetik praktiseras 
dessutom i psykoanalytiskt färgade studier av ett antal kvinnliga 1800-talsförfattare i 
relation till dessas litterära verk, med den kvinnliga poetikens villkor som grund. Teorin 
bakom poetiken går ut på antagandet att kvinnliga författare på grund av sin särställning i 
relation till mannens litteratur, medvetet eller omedvetet i sina verk förmedlar en särskild 
kluvenhet och en särskild instängdhet i kvinnliga ideal.
14
 
Resonemanget börjar med frågan ”[i]s pen a metaphorical penis?”15. Genom en rad 
exempel visar författarna hur det kreativa skrivandet, författandet, genom tiderna 
associerats med det manliga, det auktoritativa och det allsmäktiga – eller med ett ord, 
Fadern. Mannen är alltså författaren och konstnären, medan kvinnan, hans motpol, är 
                                                          
13
Agrell och Räddad har dessutom behandlats i universitetssammanhang så som detta, av bland andra Karin 
Berglund och Christina Dalhede. 
Karin Berglund, "Männen hafva vissa privilegier - och de flesta bruka dem". Om dubbelmoralen i Alfhild 
Agrells dramer "Räddad" och "Dömd", kandidatuppsats i teatervetenskap, Stockholms universitet, Stockholm, 
2007. 
Christina Dalhede, Det moderna genombrottet i Alfhild Agrells drama "Räddad". En studie i ett dramas 
struktur och funktion samt en komparation med Ibsens drama "Ett dukkehjem", uppsats för 
litteraturvetenskapligt proseminarium, svenska, 80 p, Univ., Göteborg, 1983. 
14
 Gilbert & Gubar, s. 3-104. 
15
 Ibid., s. 3. 
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musan och konstverket. Den aktiva, kreativa kvinnan har därför alltid uppfattats som 
onaturlig, monstruös, sexuell och galen, i motsats till den passiva idealkvinnan, som 
utmålats till objekt; änglalik, sjuklig, självuppoffrande, kroppslös och viljelös.
16
 
För att demonstrera detta motsatsförhållande används sagan om Snövit, som inte alltid 
varit en gullig, barnvänlig saga om sjungande dvärgar. Bröderna Grimms version av sagan 
om Snövit och styvmodern Drottningen, som här kallas Häxan
17
, fungerar som Gilbert och 
Gubars mall över kvinnans två extremer. Häxan, den kreativa kvinnan, blir tillsagd av 
spegeln – mannen, språket, samhället – att Snövit överglänser henne i skönhet och skickar 
därför en jägare för att döda henne. Jägaren, som är man, ställer sig på Snövits sida, då hon 
till skillnad från Häxan representerar den, enligt konvenansen, rätta kvinnobilden. Häxan 
måste istället själv agera för att nå sitt mål. Det visar sig dock att Snövit i dött tillstånd 
blivit vackrare och mer likt ett konstverk, och att Häxans försök att undanröja sin 
motståndare bara gjort henne starkare. Snövit har nu uppnått ett ultimat tillstånd av 
objektifiering, passivitet och självutplånande och är därför det perfekta konstverket, medan 
Häxan uppnått ett ultimat tillstånd av skapande. 
När sagans prins ser Snövit, ser han henne alltså som dekorativ, ett ”’it’”18, en idealiserad 
bild. Han räddar henne och de lever lyckliga i alla sina dagar. Enligt Gilbert och Gubar 
slutar sagan inte här. När prinsen kysser Snövit, väcker henne till liv och gifter sig med 
henne, förlorar hon denna egenskap av icke-vara, och sexualiseras i och med äktenskapet. 
Hon blir drottning, ersätter Häxan och kommer så småningom även att överta spegeln. Det 
är en oändlighetssaga, och Snövit och Häxan är i själva verket två delar av en helhet – 
kvinnan.
 19
 
Ur häxbilden och tabun för den skapande kvinnan kommer vad som kallas ”anxiety of 
authorship” – den identitetsångest eller rädsla inför skapandet, som enligt Gilbert och 
Gubar är reserverad för kvinnan, i egenskap av icke-man.
20
 Då kvinnan inte befinner sig i 
den litterära traditionen, eftersom författaren ”är man”, kan hennes ångest inte vara 
                                                          
16
 Gilbert & Gubar, s. 3-44. 
17
 ”Häxan” är ingen bokstavlig översättning av ”the Queen”, men används då ”Drottningen” inte skulle 
förmedla det demoniska (”demonic”) och magiska i sagans karaktär; ”witch” används dessutom som 
beskrivande ”the Queen”. 
Ibid., s. 36. 
18
 Ibid., s. 40. 
19
 Ibid., s. 36-44. 
20
 Det är en ångest som motsvarar den manliga ”anxiety of influence” – ångesten över att befinna sig i en 
tradition, en arvskedja, och att ständigt förföljas av sina föregångare och fäder. 
Ibid., s. 49. 
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densamma som mannens, utan blir snarare den motsatta. ”Anxiety of authorship” är något 
som inte bara påstås påverka det kreativa arbetet, utan som även kan utläsas i de verk 
kvinnor producerar, och alltså ger upphov till vad som knappast kan kallas annat än en 
kvinnlig litteratur. 
Judith Butler, å andra sidan, argumenterar i Gender Trouble mot den traditionella 
feminismens grundläggande idé om en gemensam, övergripande ”kvinnlig” identitet. Hon 
menar att, genom att bestämma ”det kvinnliga”, verkar feminismen snarare för än mot den 
kulturellt konstruerade, binära relationen mellan man och kvinna. För att främja 
jämställdhet och frigörelse bör man istället för att ytterligare definiera, rucka på de gränser 
som skiljer könen. Att definiera den kvinnliga identiteten har länge ansetts avgörande för 
att kunna representera de individer rörelsen vill frigöra. Dock, som Butler hävdar, innebär 
detta en förankring i just det tvåkönssystem feminismen vill frigöra sig från. Genom att 
istället erkänna kvinnobegreppet som bristfälligt och förenklande, kommer feminismen i 
större utsträckning kunna eftersträva emancipation och frihet utanför en bestämd, 
förtryckande könsroll. 
Kön (eller genus, som här har samma betydelse, då Butler motsätter sig uppfattningen om 
det biologiska könet och det sociala genus som separata) är för Butler inte ett ”vara”, utan 
ett kulturellt, socialt ”göra”. En person ”gör” kön genom performativa handlingar, ”a 
stylized repetition of acts”.21 Att vara kvinna är alltså inte en identitet, utan oändlig rad 
handlingar som tillsammans skapar illusionen av en enhetlig könsidentitet. Butler placerar 
därmed inte en persons kön under individens eget ansvar och kontroll, ”for styles have a 
history”22, och dess plats inom det kulturellt konstruerade systemet begränsar könets 
möjligheter. Dock medför det en frihet i det faktum att det inte längre kan finnas en rätt, 
sann eller äkta könsidentitet att förhålla sig till, då kön istället befinner sig i ett konstant, 
performativt projicerande av identitet. Detta upplöser tvåkönssystemet och omöjliggör 
feminismens strävan att representera kvinnor som enhetlig grupp.
23
 
Butlers teori har haft stort inflytande över dagens feministiska debatt. Många filosofiska 
skolor har sedan länge övergett idén om ett essentialisktiskt identitetsbegrepp och om 
individen som en enhetlig personlighet. Butlers teori har erbjudit feminismen en väg ur den 
                                                          
21
 Butler, s. 179. 
22
 Ibid., s. 177. 
23
 Läsaren bör vara medveten om att Butlers teori här återges starkt förenklat för att underlätta 
undersökningen, och hänvisas till Butlers egen formulering av teorin för en mer tillförlitlig förklaring. 
8 
 
bitvis förlegade såkallade kvinnofrågan, med dess förenklande begreppsapparat, in i ett 
stadium av intersektionalitet och hänsyn till ett flytande identitetsbegrepp, detta även 
utanför västvärlden. 
För Gilbert och Gubars analys innebär detta att idén om en kvinnlig identitet med 
tillhörande kvinnligt skrivande för många tycks otillräckligt och förenklande. Detta betyder 
dock knappast att deras arbete blir oanvändbart eller värdelöst. Trots att dagens teoribildare 
förkastat idén om en essentiell identitet, förändras inte det faktum att, så som Gilbert och 
Gubar demonstrerar, kvinnor – socialt konstruerade eller inte – genom historien uppfattats 
som en grupp människor med vissa grundläggande, kroppsliga och mentala, förutsättningar 
som skiljer kvinna från man. Denna uppfattning har dessutom påverkat och integrerats med 
den västerländska kulturen och världsbilden till den grad att den är ofrånkomlig, bland 
annat inom litteraturen. Detta är precis vad Gilbert och Gubar tar fasta på i sin analys av 
sagan om Snövit. Väljer man att, istället för att se den kvinnliga författarens poetik som 
avgörande, se på de bilder av kvinnan som figurerar i litteraturhistorien, fungerar Gilbert 
och Gubars teori som en analytisk mall utifrån vilken vissa återkommande aspekter av det 
kvinnliga, i denna icke-essentialistiska mening, synliggörs. 
I linje med modernare feministisk litteraturforskning kommer alltså Alfhild Agrell som 
kvinna och individ inte att aktualiseras i den här undersökningen, som hon troligtvis skulle 
i en analys av Gilbert och Gubar, och som hon tidigare har, av till exempel Nordin Hennel. 
Istället kommer dramat Räddad belysas utifrån antagandet att den kulturellt konstruerade 
kvinnan i litteraturen återkommer i vissa mönster, som motsatsparet Snövit och Häxan, 
baserade på en allmän, sociokulturell förmodan om deras inneboende essens och 
motsatsförhållande till mannen, som i själva verket är illusoriskt. Beteckningen ”kvinna”, 
som kommer att användas otaliga gånger i den här analysen, kommer alltså inte inbegripa 
en bestämd identitet, utan snarare den sociokulturella uppfattningen av en bestämd 
identitet. Även det på många sätt förlegade uttrycket ”patriarkat” kommer användas i den 
här undersökningen, då teorin i stort sett baseras på uppfattningen att den västerländska 
kulturen genomsyras av maktstrukturer som gynnar män. Genom en läsning av dramat, 
med fokus på de två kvinnor som figurerar, kommer paralleller dras mellan dramat och 
Gilbert och Gubars förklaring av 1800-talets kvinnosyn genom Snövitsagan, för att 
slutligen inringa den kvinnobild dramat formulerar. 
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1.4 Sammanfattning av Räddad 
Det är mycket som inte står rätt till i det hjernska hemmet. Efter drygt fem års giftermål har 
Viola Hjerne slutat hoppas på den husliga lyckan och äkta maken Oscars kärlek. I sin 
olycka har hon nu ögon endast för den unge sonen Alf. Oscar, banktjänsteman och 
patriark, däremot, lever fortfarande som ungkarl, med en och annan kvinna vid sidan om 
Viola. Relationen med hustrun bekymrar honom inte och det enda som rör Oscar förutom 
sitt eget välmående är modern, Rektorskan, som i Oscars ögon förkroppsligar idealet varje 
kvinna bör eftersträva. Efter Oscars fars död bor Rektorskan sedan en tid tillbaka hos 
sonen och styr hushållet genom Oscars inflytande. Viola ifrågasätter aldrig detta, så länge 
hon får behålla makten över Alf. I hennes ögon tillhör sonen modern, och för att han ska ha 
henne ”att tacka för allt”24, har hon i hemlighet själv stått för alla de utgifter som rör 
honom. Vid sidan om familjen Hjerne, finns dessutom Milde och Nils; båda gamla vänner 
till Viola som kommer på besök under de två dagar dramat utspelar sig på. Milde, som 
älskat men avvisats av Violas mamma, fungerar som en beskyddande fadersfigur, medan 
Nils, Violas barndomsvän, tycks vara som en bror för henne. 
Konflikten dramat bygger på eskalerar då Milde i hemlighet överlämnar en stor summa 
pengar till Viola, som hon ensam får styra över. Milde, som anar Violas olycka, vill inte att 
den unga frun ska stå ”utan medel, ifall…” (43). Samma dag kommer Oscar hem från 
jobbet, förtvivlat ropandes efter ”mamma” (59). En kollega har konfronterat honom 
angående de pengar han ”lånat” från banken, som nu måste återbetalas senast under 
morgondagen om inte rättsliga åtgärder ska vidtagas. Modern, som vägrar acceptera 
skammen som skulle följa om Oscars brott uppdagades, försöker få sonen att agera. Oscar 
vägrar dock se Rektorskans förslag, exempelvis att elda upp alla bevis, som möjliga 
alternativ. Han börjar snart inse att modern inte är den han trott. Trots Rektorskans försök 
att hindra honom berättar Oscar detta även för Milde, som han tror kan bidra med ett lån. 
Milde avslöjar då Violas kapital, i tron att hon ska vilja hjälpa Oscar ur knipan.  
Det visar sig snart att Viola inte tänker släppa pengarna ifrån sig, och hon ser i Oscars 
stundande dom en väg ut ur äktenskapet för henne och sonen. Till allas förvåning talar hon 
med stor passion äntligen ut om år av förtryck. Alf, som under en tid varit sjuklig, drabbas 
mitt i konfrontationen plötsligt av strypsjuka och dör snabbt, trots doktorns försök att rädda 
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honom. Viola har inte längre något att leva för, och övertalas i sin förtvivlan av Rektorskan 
att med pengarna köpa sin rätt att utblottad lämna hemmet med den döde sonen i armarna. 
2. Analys: Snövit och Häxan 
I följande avsnitt kommer Viola och Rektorskan att analyseras utifrån de kvinnoroller som 
presenterats av Gilbert och Gubar – den änglalika Snövit respektive den monstruösa 
Häxan. Oscar, Violas make och Rektorskans son, kommer genom analysens gång att spela 
en central roll. Oscar är nämligen på många sätt dramats mittpunkt; han är den person som 
genomgår störst förändring och får en ny syn på sig själv, sin fru, sin mor och livet i övrigt. 
Det är dessutom genom Oscars illegala och omoraliska agerande krisen uppstår, genom 
både förskingringen av bankens pengar, samt den förtryckande behandling han låter Viola 
genomlida. Oscar har som mannen i huset utåt sett både störst makt och störst ansvar, och 
som auktoritet blir hans syn på dramats personer och händelser av yttersta vikt. Oscar kan 
dessutom ses som ett slags representant för det patriarkala 1800-talssamhället, då han 
genom sin könstillhörighet kan ta del av och plats i världen på ett sätt som varken Viola 
eller Rektorskan kan. Oscars syn på de två kvinnorna kommer därför att ses som 
representativa för samhällets syn på kvinnorollen i stort. 
2.1 Viola – ”the angel in the house”
25
 
Violas person kan nästan uteslutande förklaras utifrån dramats första scen. När läsaren 
möter Viola för första gången sitter hon i ”en vacker salong med flera utgångar” och 
”blickar in i elden” som brinner i en kakelugn (9). Hon är ung, inte äldre än 24 år gammal, 
och klädd helt och hållet i anspråkslöst svart (25, 27). En röst för henne snabbt tillbaka till 
verkligheten – ”Har Dagbladet kommit?” – och hon ”spritter till och stiger upp” (9). Vad 
som gömmer sig i elden får vi inte veta. Det får inte heller Oscar, som nu träder in i 
salongen, iklädd ”elegant morgonkostym”(9). En dialog uppstår och det visar sig att paret 
är lika olika i personlighet som de är i klädsel. Oscar, iklädd en elegant morgonkostym 
som i sig hävdar en särskild plats i samhället, talar avslappnat men med auktoritet, med 
karaktäriserande scenanvisningar som ”hvisslar”, ”lägger upp fötterna”, ”gäspar”, 
”smågnolar”, ”skrattande” och ”skämtande” (10-17). Viola, anonymt svartklädd, har 
däremot få anvisningar; hon är fåordig, tveksam och eftergiven. De flesta av hennes 
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repliker tyder på antingen medhållande eller försiktiga förslag och konstateranden som 
snabbt och konsekvent avfärdas av maken. Då maken ber henne om något, ”en kudde”, 
”någonting öfver fötterna” eller en påminnelse, ger hon honom vad han begär utan ett ord 
(11). Ett markant användande av ordet ”kanske” i hennes repliker förstärker intrycket av en 
svag, diffus personlighet, i kontrast till Oscars framträdande starka (9-13). Att hon 
dessutom kontinuerligt av de flesta av dramats personer refereras till som ”du lilla” (12), 
”lilla vän” (16) och ”liten” (27) får hennes karaktär att krympa ytterligare i läsarens ögon. 
Då Viola själv inte tar någon plats i dialogen, låter Oscar henne ta desto större plats i de 
egna replikerna. Oscar är en man av många åsikter, och när det gäller kvinnor tycks han ha 
oändligt mycket att säga. Sakta men säkert målas i Oscars repliker en bild av Viola som 
kvinna och hustru. I hans ögon är hon ”en hustru i sino prydno”, som aldrig lägger ”lägger 
band på” hans frihet, ställer ”inqvisitoriska förhör” eller blir ”ond”, hon ”afgudar” sitt hem 
och ”tillber” sitt barn. Hon skulle till och med vara ”mönstergill” om hon ”bara inte vore 
fullt så tyst och allvarsam” (11). Han erkänner att hon aldrig varit ”talträngd”, men att 
äktenskapet ”inverkat lugnande” på henne, som innan äktenskapet haft ”utbrott av yster 
munterhet” som ”voro verkligen förtjusande”, men även suttit ”utgråten och förstörd” och 
väntat hela nätter på maken, som om och om igen lovat att komma hem i tid. Denna 
förändring beklagar han inte, med grund i att ”[d]et finns så många fjollor som prata, att 
det är riktigt väl, att det åtminstone finns en som håller mun” – för om det är något Oscar 
inte tål, är det en ”allt begripande, om allt talande dame”, eller ”qvinnor ’med hufvud’, 
som det heter” (10-12). Att Viola enligt honom är dum, ”enfaldig” (16) och ”hvarken 
reflekterar eller resonerar” innebär endast att hon är ”en hustru sådan hon bör vara” (84). 
Oscar nämner även ”den der lilla gropen, som bildade sig under högra ögat när du 
skrattade. Såvida det inte var på någon annan”, på vilket Viola svarar att det ”var troligen 
på – någon annan” (10). Vore det inte för den här repliken, skulle läsaren kanske ta Oscars 
omdöme på en aning större allvar. I ljuset av dessa ord, som infinner sig tidigt i denna 
första dialog, blir Oscars dom över Viola ifrågasättbar och nyckfull, då han tycks blanda 
eller klumpa ihop Viola med andra kvinnor, då han ständigt talar om henne utifrån hennes 
roll som kvinna. Den illusoriska och projicerade aspekten av identitetsbegreppet 
uppenbaras. Oscars bild av Viola tycks snarare vara hans egen skapelse än en naturtrogen 
återgivelse, medan Viola, som sitter tyst och lyssnar, får agera den vita kanvas 
fantasibilden målas på. Att det finns något bakom eller utanför målningen, något Oscar inte 
ser, antyds av Violas plötsliga ryck då i första scenen makens röst bryter tystnaden och 
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Viola träder in i sin roll som hustru. Då Oscar gör entré i salongen är hon inte längre fri att 
stirra in i lågorna i kakelugnen, drömmandes om något mer eller något annat, utan tvingas 
av makens blotta närvaro in i en roll och en förutbestämd identitet. I makens närvaro blir 
Violas uppgift att i den tilldelade rollen återspegla de egenskaper Oscar och samhället i 
stort förväntar sig av henne. Att det är just maken som frammanar detta uttryck av 
identitet, förtydligas av Oscars antydan att Viola genomgått en förändring mot det mer 
tystlåtna och eftergivna under äktenskapets inflytande. 
Ur det här perspektivet blir Violas identitet, som uppfattad av Oscar, ett nästan typiskt 
exempel på den kvinnobild Gilbert och Gubar benämner ”the angel in the house” – en 
anspelning på Coventry Patmores verk med samma namn som hyllar det viktorianska 
kvinnoidealet. ”The angel inte the house” är synen på kvinnan, tidigare exemplifierad 
genom Snövit, som utan egen saga eller berättelse; utan egna ord och handlingar.
26
 Det är 
en bild alstrad av mannen, inte bara i diktverk författade av Patmore och oräkneliga andra 
poeter, konstnärer, dramatiker och författare. Ängeln i huset är dessutom till sin 
(konstruerade) natur ett objekt och ett konstverk, i direkt relation till subjektet och 
skaparen, mannen. Det är därför föga förvånande att ängeln och idealkvinnan dessutom 
nästan alltid är en hustru, genom äktenskapet placerad under och bakom maken, med 
dennes namn fastklistrat på sig som signaturen på en tavla. Det är genom äktenskapet och 
mannens ekonomiska ställning, ängeln tilldelas huset hon vistas i, vilket fulländar henne. 
Det är i huset och hemmet kvinnan bäst kan tillgodose mannens behov, vilket är hennes 
främsta uppgift, då hon själv inte har några.
 27
 Oscar själv förklarar detta då han hävdar att 
”den qvinnliga älskvärdheten trifves bäst inom ett trångt omhölje” (11) och att ”[m]annens 
ställning förvandlas inte genom äktenskapet, endast qvinnans”(12). 
Som ”the angel in the house” och ”en hustru i sino prydno” har Viola genomgått en 
process av självutplånande; förändrats från att med passion uttrycka både glädje och sorg, 
till att sitta anonymt ”tyst och allvarsam”, uppoffrande och tjänande. Som hustru får hon 
betydelse endast i relation till maken, huset och sonen, och det är endast i sin relation till 
dessa hon kan berömmas. Detta idealtillstånd av icke-vara har uppnåtts till den grad att 
hennes personlighet helt och hållet tycks utgöras av makens ord, utan vilka hon synes 
anonym och konturlös. Det äktenskapliga patriarkatets utplånande effekt sammanfattas av 
Viola i dramats peripeti som en den eld Oscar stekt henne på, allt sedan giftermålet (87). 
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Att upprätthålla Oscars maktövertag är att lägga ”mera bränsle på” lidandets eld, vilket 
hon symboliskt nog också bokstavligen gör i dramats början (11). Genom det i grunden 
motvilliga samarbetet mellan Oscar och Viola återskapas och projiceras Violas identitet 
kontinuerligt som objekt. 
Den fixa identiteten som icke-vara blir, som tidigare nämnt, dock redan från början 
genomskådad. Då Violas identitet som hustru och ängel visar sig vara godtyckligt utmålad 
av Oscar själv, blir den per automatik tvivelaktig och problematisk. I sällskap med Milde 
och Nils förvandlas hon från den kyligt uttryckslösa hustru hon är i Oscars närhet, till den 
passionerade gråtande, skrattande och älskande individ hon tidigare varit. Under mötet 
med barndomsvännen Nils får Viola chansen att för en stund i alla fall delvis glömma sin 
plats och själv måla sitt eget porträtt, då hon tillsammans med Nils minns den 
gemensamma barndomens fantasifulla lekar. Leende minns hon ett tillfälle då hon placerat 
Nils i en snödriva och hällt vatten över honom för att ”få en ’lefvande snögubbe’” och 
kommenterar att hon ”var allt stygg emot dig ibland”. Nils invänder att han ”tyckte om 
det”, men att Viola ”blifvit blek” (49). Viola ”vaknar upp som ur en dröm”, och erkänner 
att hon förändrats sedan giftermålet – enligt Nils ”5 år, 3 månader och 4 dagar sedan”. Nils 
”för lika noga räkning” på den tid som gått sedan Violas äktenskap, ”som efter en död”, 
vilket antyder den tärande effekten äktenskapet haft på Viola. Likställandet av äktenskap 
och död betonar den långsamma, själsliga död och utplåning Viola måste genomgå för att 
uppnå de änglaideal maken håller så högt; för att uttrycka det i Gilbert och Gubars ord: ”to 
be selfless is not only to be noble, it is to be dead”.28 Att Violas gladaste minnen från 
barndomen är kopplade till egocentricitet och den skapande förmågan, förtydligar 
begränsningarna i den passiva kvinnorollen och avsaknaden av handlingskraft. Det faktum 
att Viola ”vaknar upp som ur en dröm” då Nils kommenterar på hennes förändring 
understryker dessutom äktenskapets auktoritära och påtagliga realitet. 
Inte ens bland sina närmaste, mest tillgivna vänner kan Viola uttrycka sina egentliga 
känslor, som censureras av henne själv då Oscar inte gör det åt henne. Varken Nils eller 
Milde lyckas få sina farhågor om Violas olycka bekräftade, utan avfärdas med ett leende 
och en lögn, medan läsaren bevittnar hur hon i ensamhet slänger sig ”gråtande i en stol” 
(53). En möjlig anledning kan vara att de båda männen, men kanske i synnerhet Milde, 
trots sin omtanke även de utgår ifrån idealbilden av kvinnan som passiv, vårdande och 
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viljelös. Detta framgår då Milde beskriver Viola som en ”anspråkslösare blomma, en 
stackars liten viol” (27) ur vars sköte Alf ”hemtat sin näring” (33). 
Att identiteten som passiv änglakvinna endast är projicerad gör den alltså inte desto mindre 
fängslande. Detta demonstreras tydligt då Viola vid ett tillfälle själv bryter mot det mönster 
som utstakats åt henne; då hon tycks vara beredd att offra och köpslå med sig själv, vägrar 
hon nämligen ge upp sin son. När Oscar säger att Viola ”pjåskar bort pojken”, är Violas 
reaktion oväntat intensiv: 
VIOLA (liksom omedvetet). 
Han är min! (14)  
Detta omedelbara, okontrollerade uttryck av anspråk på sonen bryter helt och hållet med 
bilden av Viola som viljelöst objekt. Nästan lika oväntat är dock Oscars likgiltiga svar, 
”förlåt, jag antar, att han är vår”. Han föreslår här att de ”skola öfverlemna Alfs 
uppfostran” till Oscars mor, och Violas reaktion är precis lika häftig som tidigare, men nu 
mer beslutsam: ”Aldrig!” (15). Igen svarar Oscar genom att förkasta hustruns anspråk och 
förklarar att ”[a]ldrig är ett ord, som hittills inte förekommit i din äktenskapliga ordbok, 
Viola, och som heller inte får förekomma”. Oscar, försäkrad i sin maktposition som make, 
tycks varken förvånas eller oroas inte av detta utbrott, utan hänvisar henne tillbaka till sin 
roll som hustru. I ett sista försök att hålla fast vid sonen ber Viola maken att istället låta 
svärmodern ta över hushållet, ”men låt mig få behålla mitt barn! Det är möjligt att jag är 
enfaldig, men för honom har jag alltid förstånd nog” (16). Det Viola egentligen säger är att 
hon kan gå med på att vara den enfaldiga, undergivna hustru Oscar format henne till, men 
endast så länge hon har sin son. Som Violas make, vet emellertid Oscar att Viola inte har 
något annat val än att lyda, och han nekar henne en sista gång med ett nedlåtande ”min lilla 
vän, däraf blir intet”. 
Om Oscars syn på Viola förblir oförändrad, har i alla fall läsaren upptäckt en sida av Viola 
som hittills varit dold bakom det ideal Oscar hyllar och kräver.  Senare i dramat förtydligas 
denna sida hos Viola, då vännen Milde ber Viola att hemlighålla sitt nyförvärvade kapital 
och hon svarar att det inte är hennes, utan ”Alfs hemlighet” hon bevarar (44). I Alf finns 
nämligen både nyckeln till friheten och äktenskapets fängslande bojor. Då sonen är det 
enda Viola verkligen kan kalla sitt eget, något hon själv skapat, format och givit liv, är han 
det enda som skiljer Viola från bilden av den passiva idealkvinnan. Alf är därför den enda 
anledningen för Viola att stanna i rollen som hustru, vilket avslöjas i dramats sista scen, 
efter Alfs död, då hon frågar Milde om han tror att ”någonting på jorden kan hålla mig qvar 
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inom dessa väggar, när mitt barns armar inte binda mig längre” (104). Han är det sista 
beviset på hennes egen styrka och skaparkraft, som i övrigt gått förlorad då hon formats till 
husets ängel. 
2.2 Rektorskan – “Her Wicked Stepmother”
29
 
“[E]very angelically selfless Snow White must be hunted, if not haunted, by a wickedly 
assertive Stepmother”.30 På samma sätt som analysen av Viola även måste behandla 
relationen till Oscar, finner avsnittet om Rektorskan sin referenspunkt i Viola. Då Viola på 
många sätt utgör ett exempel på kvinnoidealet, den änglalika Snövit, blir Rektorskan som 
Violas motpol per automatik ett undantag eller en avvikelse. Oscar uttrycker detta i 
repliken ”jag kan inte föredraga qvinnor ’med hufvud’, som det heter – min mor alltid 
undantagen” (11), och då han hävdar att han inte känner någon kvinna ”med med sådan 
takt och urskiljning som min mor” (15). Precis som Häxan i sagan om Snövit placeras i 
intrigen genom sin relation till styvdottern, som styvmor och konkurrent till idealet, är 
Rektorskans plats i hemmet inkräktande snarare än ursprunglig, samt konkurrerande med 
Violas. 
Självklart är Rektorskan bokstavligt talat svärmor snarare än styvmor till Viola, men då 
Violas egna föräldrar är döda, blir Rektorskan en ersättande modersgestalt. Intressant nog 
visar det sig dessutom under dramats gång att Rektorskan långt tidigare uppvaktats av 
Violas far, medan han var gift med hennes mor (55-56). På så sätt intar Rektorskan en 
inofficiell styvmodersposition och intrycket av Rektorskan som inkräktande och 
konkurrerande förstärks. Milde, som stått Violas mor mycket nära och känner till 
Rektorskans historia, beskriver Rektorskans agerande i huset som att hon ”tog makten i 
edra händer och lika hänsynslöst sköt dottern åt sidan som förr modern, […] Viola får inte 
uppoffras”. Rektorskan svarar på detta med ett spydigt ”Gud, det låter som om jag vore en 
varulf” (57). Hon får av Milde dessutom epitetet ”lejoninnan” (59). Medan Viola beskrivs 
som oskuldsfullt offer eller en vårdande ”stackars liten viol”, utmålas Rektorskan till ett 
blodtörstigt monster. Den förklaring som Gilbert och Gubars teori erbjuder denna bild av 
Rektorskan, grundar sig i tanken att monsterbilden av kvinnan skapats för att representera 
mannens rädsla inför omöjligheten att kontrollera sin egna fysiska existens, sin födelse och 
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död.
31
 Som ängel har kvinnan kraften att skydda, nära och ge liv, som Viola till Alf, men 
besitter därför även makten att styra och kontrollera, till och med hejda, liv. Bilden av 
idealkvinnan är passiv, eftersom hon i passivt tillstånd inte utgör ett hot mot mannens 
självstyre. En kvinna som utövar makt är däremot farlig, monstruös och avskyvärd; en 
varulv istället för en ängel. 
Som Milde uttrycker det är det precis den makt Rektorskan lägger anspråk på som 
definierar hennes plats i dramat. Hennes replik på Mildes vädjan att hon ska skona Viola, 
är så långt ifrån Violas blyga eftergivenhet man kan komma och placerar henne i ett 
motsatsförhållande till svärdottern: 
För att ingå på ett fredsförslag måste man erkänna sig besegrad, och det 
gör jag inte. […] jag fordrar, hör ni, herr kamrer – jag fordrar att bli 
behandlad med den aktning, som en hvar, trots edra galna beskyllningar, 
är mig skyldig. (59) 
Rektorskans viljestarka, handlande karaktär framgår här genom den distinkta 
krigsmetaforiken, men även genom det jag-fokus hennes repliker uttrycker. Hon utgår ifrån 
sig själv, sina syften och sina rättigheter, och vägrar att erkänna sig besegrad, som Viola 
tvingats göra. Rektorskan inte bara vägrar, utan kräver dessutom; omvärlden, ”en hvar”, är 
skyldig henne respekt och hon nöjer sig inte med mindre. Hennes kraftfulla ”hör ni, herr 
kamrer” och den betonade upprepningen av ”fordrar” lämnar Milde slagen (59) och i 
förundran över hennes styrka – ”Hvilken qvinna!”. 
Medan Milde må ha listat ut Rektorskans ”herrsklyst[na] och farlig[a]” personlighet (42) 
för länge sedan, förblir Oscar, och resten av omgivningen, omedveten om denna sida hos 
henne. Med stor hängivelse spelar hon felfritt rollen som moder och änka och har blivit 
”känd som ett utmärkt fruntimmer” (51). Hon har, i egna ord, behandlat Oscar ”som man, 
sedan du var så stor att du kunde gå, och män tycka om att bli bedragna” (76). Mycket 
riktigt övergår Oscars dyrkan och beundran av moderns klokhet, takt och känsla för ”det 
passande” (24) under dramats gång till det löjliga, särskilt i kontrast till den nedlåtande ton 
han riktar mot sin hustru. Den komiska effekten förstärks ytterligare då han hävdar att han 
inte har ”lust låta verlden säga, att jag tillbakasätter min hustru för min mor”, vilket han 
ovetandes gör nästan systematiskt (16). Oscars höga tankar om Rektorskan delas dessutom 
uttalat av Selma, en av husets ”tjenarinnor” (8): ”ett sådant våp frun [Viola] är! Nej, tacka 
vet jag då gamla frun [Rektorskan]! Hon kan då både tala och svara och frikostig är hon 
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med” (21). Rektorskan tycks veta precis vad omgivningen förväntar sig av henne, och 
lever upp till kvinnorollen utåt sett. 
Rektorskans känsla för ”det passande” kommer till uttryck på en rad olika sätt, men kanske 
främst i konversationen med Viola, tidigt i dramat. Då Viola vill stanna hemma istället för 
att gå på en bjudning, påminner Rektorskan henne om att ”man har fler än en pligt att 
uppfylla här i lifvet. Du måste även tänka på det passande” (24). Att Oscar så ofta är ute 
utan sin hustru passar sig inte, och det gör inte heller Violas garderob av enbart svarta 
klädningar. Att avvika från konvenansen är enligt den äldre kvinnan en ”nyck” (25). För 
Viola, i all hennes oskuldsfulla passivitet, är detta något främmande, och hon står 
oförstående inför Rektorskans regelverk. Hon har ännu inte fullt lärt sig det spel 
Rektorskan tycks spela så väl. 
Ett tydligt exempel på vad detta spel innebär är skillnaden i Rektorskans och Mildes dialog 
då de är ensamma jämfört med när de är bland andra. Trots att det framgår att Milde sedan 
många år varit Rektorskan en ”trogen fiende” (58), och att de, då de talar ostört, inte värjer 
för brutal ärlighet, är tonen dem emellan helt annorlunda i övriga sammanhang. Då Viola 
och Oscar är i rummet talar Rektorskan ”förbindligt” (32) och ”mjukt” (37) med Milde, 
som svarar ”artigt” (36). Bakom majoriteten av replikerna döljer sig dock samma strid som 
i avskildhet förs i klarspråk. En dialog som till det yttre tycks handla om Mildes dåliga 
mage, och beslutet att resa till en kurort för att ”dränka” sin ”fiende i Sprudelvatten” (36), 
förvandlas snabbt och diskret till en krigsförklaring. Då Rektorskan säger att hon 
”beundrar ert mod, herr kamrer, som vid er ålder vågar leverera batalj. Er fiende torde vara 
starkare än ni tror”, syftar hon inte på Mildes mage, utan på sig själv. Rektorskan, till 
skillnad från Viola med sin tvekande, uppgivna stämma, besitter ordets makt, och det 
verbala krig hon för med Milde tyder på en stor kreativitet som lyckas föra husets patriark, 
Oscar, bakom ljuset. Än en gång blir Oscar till åtlöje då han, oförstående inför dialogens 
tvetydighet, levererar dramats underdrift – ”det förefaller mig som om mamma och farbror 
skulle sakna sympati…” (37). Sonen förblir ovetandes om moderns kreativitet och hyllar 
henne som kvinna då han borde applådera henne som skådespelare. 
Precis som Häxan i Snövitsagan använder sig av förklädnader för att vilseleda Snövit, iklär 
Rektorskan sig en spelad roll för att manipulera och vinna makt över människorna i sin 
omgivning. Gilbert och Gubar beskriver Häxans fyra olika mordförsök på Snövit som 
”plots”, vilket, som svenskans ”intriger”, innebär både planer, ofta med onda eller illvilliga 
18 
 
syften, och handlingen eller händelseförloppet i en berättelse. På så sätt är hennes agerande 
starkt kreativt förankrat, då sagans förlopp utvecklas utifrån hennes ”story-telling”; hennes 
onda planer.
32
 På samma sätt styr Rektorskan händelseförloppet i Räddad, genom att 
indirekt styra Oscars handlingar, och då han till sist slår sig fri, själv ingripa i upplösningen 
och leda Viola mot sitt öde. Anmärkningsvärt är dessutom att Häxans precis som 
Rektorskans olika planer först utgår ifrån manipulation av berättelsens patriark, för att 
sedan övergå till att förlita sig på den tillintetgörande bilden av kvinnan.
33
 Häxan, som 
misslyckas med att få jägaren att döda Snövit, förklär sig till en vis gammal bondfru och 
använder sig av en kvävande korsett, en giftig kam och ett med gift tillagat äpple för att nå 
sitt mål, och utnyttjar alltså de skönhets- och husmorsideal kvinnan måste förhålla sig till.
34
 
Rektorskan, då hon förlorar makten över Oscar som tidigare låtit henna styra hushållet, 
förklär sig i anständighetens kvinnoideal, och är beredd att ”kämpa med en qvinnas vapen 
[…] gråta, tigga, bedja, som blott en mor kan gråta, tigga, bedja” (76) för att rädda sin son 
och sin egen plats i samhället. 
I slutändan är det Rektorskan som med ord tvingar Viola att skriva under för Oscars 
räddning, och som indirekt dömer Viola till döden. Genom sin manipulativa verbala 
förmåga, sitt ”story-telling”, styr Häxan/Rektorskan sagan mot sitt slut. Dock slutar det för 
Rektorskan som det gör för Häxan i sagan; triumfen över Snövit leder till att hon förlorar 
den makt hon förfogat över, och hennes omintetgjorda fiende vinner omgivningens kärlek 
och stöd. Oscars bild av modern bryts ned i etapper, och han inser till slut att Rektorskan 
inte är den änglakvinna han trott. När han vänder sig till henne för hjälp, svarar hon, att 
”[f]örlorad är ingen, som inte sjelf vill gå under”, och att det ”fins utvägar för allt, endast 
man har blick och mod att använda dem” (73). Oscar får inte gå under, så länge han bär 
Rektorskans namn och rykte. Då Oscar vägrar använda sig av de omoraliska vägar 
Rektorskan föreslår, säger hon att hon hellre offrar ena handen än ”utpekas som mor till en 
dömd förbrytare” (75). Efter att ha tillbringat ett liv med att utmåla sig själv till ”utmärkt 
fruntimmer” och hålla den fasaden uppe, tänker hon inte låta Oscars feghet omintetgöra 
hennes arbete. 
Den otroliga energi och beslutsamhet Rektorskan uppvisar återfinns ingen annanstans i 
dramat, och ändå, eller kanske därför, är hon onekligen dramats ”bov” och Violas 
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antagonist. Ingeborg Nordin Hennel beskriver i Dömd och glömd Rektorskan som ett 
”odrägligt exemplar” av de ”osympatiska och osolidariska representanter” med 
”avskräckande brister” som så ”starkt internaliserat det förvända könsrollstänkandet, att de 
ej genomskådar det utan tvärtom går dess ärenden utan en skymt av medkänsla”.35 Nordin 
Hennels läsning av Rektorskan är förståelig och sannolikt typisk – det är svårt att 
sympatisera med en kvinna som leder sin svärdotter till fördärv för sitt goda ryktes skull. 
Sant är även att Rektorskan tycks vara helt utan solidaritet och medkänsla gentemot Viola. 
Dock finns brister i skribentens argument. Vore det så att Rektorskan ”starkt internaliserat 
det förvända könsrollstänkandet” utan möjlighet att genomskåda det, kan hon knappast 
klandras för att vara utan medkänsla, då hon i detta fall alltså endast handlar enligt sin fasta 
moraliska övertygelse. Vore Rektorskan endast ett ”förtryckets verktyg”, kan hon knappast 
tillskrivas ”den största skuldbördan”.36 Nordin Hennel inser säkerligen detta och rättar 
delvis till misstaget senare i resonemanget då hon erkänner att Rektorskan verkar ”se på 
männens värld” med avund.37 Med tanke på den tidigare diskussionen om Rektorskans 
kreativa, intrigerande funktion i dramat, blir förenklingen av Rektorskan till ett litet 
kugghjul i ett större maskineri problematisk. 
Vid ett tillfälle kliver Rektorskan ”passionerat” ur sin spelade roll som idealkvinna och 
bekänner sin dolda kreativitet för sonen: 
Tyst, låt mig tala! När du för första gången lades i mina armar, tackade 
jag Gud att en son var mig född. I hans själ skulle jag ingjuta den kraft, 
det hänsynslösa mod, den okufliga energi, som hotade att spränga min. 
Jag misslyckades. (77) 
Som både Viola och Oscar konstaterar (92, 96) är det Rektorskan som sedan han var ung 
format Oscar till den självgoda, förtryckande patriark han är. I citatet ovan får detta sin 
förklaring, i en slags självbevarelsedrift, som drivit henne att leva ut sin kreativitet genom 
sonens sociala position. Inte bara är Rektorskan medveten om sitt köns förtryckta position, 
så som Nordin Hennel hävdar – hon har dessutom kämpat med all sin makt för att inte 
själv gå under i den änglaroll som långsamt förtär hennes svärdotter. Istället för att tyna 
bort i sitt köns meningslösa tillvaro, har hon valt att utnyttja sin position som kvinna till sin 
fördel. Rektorskan är inget kugghjul; hon är dramats hela drivkraft. Oscar är verktyget, 
med vilket Rektorskan under täckmantel styrt och manipulerat dramats förlopp genom 
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Oscars uppfostran, flera år innan första scenen utspelar sig. Dramats största drivkraft är 
alltså inte den antydda protagonisten Violas lidande, utan snarare antagonistens. En ängel 
tillåts ingen egen berättelse, men en häxa skriver sin egen, som dock tar sig uttryck i ett 
slags djungelns lag, utan utrymme för solidaritet eller systerskap. 
2.3 Den kvinnliga omöjligheten 
Utgår man från Gilbert och Gubars läsning av Snövitsaga, såsom här är fallet, befinner sig 
bilden av kvinnan i ett ständigt kretslopp, där den unga änglagestalten växer upp och 
nästan oundvikligen övertar den monstruösa häxrollen. Detta beror på sexualiseringen av 
den gifta kvinnan.
38
 Sex antyder lust, begär och förförelse – med andra ord motsatsen till 
det änglalika självförnekande Snövit uppvisar. Det finns alltså en anledning till varför 
häxgestalten i relation till Snövit är äldre och gift, med den sexuella erfarenhet 
bröllopsnatten traditionellt innebär. Det metaforiska styvmoderskapet som kommer med 
kvinnans sexualisering, medför starka drag av förförelse, vilket i sin tur bär på aspekter av 
både sex och falskhet, skådespel och kreativitet. I samband med detta innebär 
styvmoderskapet även konkurrens med och ett hot mot ängladotterns oskuld. 
Kvinnans kreativa sexualitet ligger alltså till grund för det kretslopp Snövitsagan beskriver. 
Det är därför symptomatiskt att Rektorskans sexualitet utpekas som omoralisk, i och med 
att Milde förebrår henne för att ha mottagit Violas fars ”hyllning” (55), medan Violas 
sexualitet snarare förnekas, då Oscar hävdar att hon i sin svarta klädsel ”spelat nunna” 
sedan Alfs födelse (25). Exakt vad det innebär att spela nunna ges ingen förklaring, men 
det tyder på det paradoxala elementet i kvinnan. En ”angel in the house”39 eller ”en hustru i 
sino prydno” (11) förlorar, som tidigare nämnts, sin oskuld i samma stund hon gifter sig 
och officiellt intar rollen som äkta maka, och oskulden blir därför alltid på sätt och vis 
spelad. Varje försök att uppnå de änglalika kvinnoideal som förespråkas, måste därför som 
i Snövitsagan sluta i förvandlingen till det skapande monstret – detta på grund av den gifta 
kvinnans livgivande, reproducerande funktion. Med tanke på detta blir även modersrollen, 
som tidigare förbisetts till förmån för rollen som hustru, intressant, då barnet blir resultatet 
av kvinnans kreativa, skapande förmåga; ett konstnärligt alster.  
Att ett barn är resultatet av moderns förmåga uttrycks tydligt i dramat, av nära samtliga 
personer. Oscar placerar under hela dramat Alf under Violas ansvar, trots funderingar på 
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att överlämna honom till sin mor, och anser att Alf på grund av Viola inte fått lära sig att 
”att bära aktning för sig sjelf och den plats han är ämnad att fylla i samhället” (15). Även 
Milde anser att Viola har stort inflytande över Alf, dock i positiv bemärkelse, och ger 
pojken smeknamnet ”lilla fjäril”, då han ”hemtat sin näring ur en viols sköte” (33), medan 
fåordige Nils berättar för Viola att sonen liknar henne (68). Samtidigt har Rektorskan, 
enligt Viola, uppfostrat Oscar ”till en pligtförgäten make, en dålig far och en god son”, 
samt ”att beakta sina rättigheter som man, men […] glömt lära honom hans skyldigheter 
som menniska” (92). Detta inser även Oscar i dramats slut, och anklagar modern för att ha 
”gjort mig till hvad jag är” (96). Att moderskapets kreativitet och skapande innebär en 
särskild, inneboende makt uttrycks av både Viola och Rektorskan; av Viola då hon berättar 
för Milde att ”[d]en makt jag har kan hon [Rektorskan] inte beröfva mig” (42); av 
Rektorskan då hon berättar hur hon ska beveka Alm genom att ”gråta, tigga, bedja, som 
blott en mor kan (76).  
Makten över sönerna är i själva verket den enda makt kvinnorna har till sitt förfogande. En 
son, med mannens alla sociala, ekonomiska och politiska möjligheter, är som Rektorskan 
själv hävdar en kvinnas enda chans att låta sin kreativa styrka komma till uttryck. Som 
resultat är det därför på detta plan rivaliteten uppstår mellan Rektorskan och Viola. 
Kvinnornas respektive uppfostringsmetoder, och alltså deras skapande förmåga, jämförs 
kontinuerligt under dramats förlopp, huvudsakligen av Oscar och därför mestadels till 
Rektorskans förmån. Alf beskrivs som ömtålig, svag och lättskrämd i jämförelse med 
Oscar, som i samma ålder varit ett härsklystet, ”starkt och friskt barn” (23), något som 
härleds till deras olika uppfostran (14). Att sönerna här tycks spegla mödrarnas egna 
tydliga motsatsförhållande, förstärker intrycket av barnet som förmedlare och produkt av 
kvinnans kreativitet.  
Det visar sig dock att Rektorskan och Viola i egenskap av mödrar, trots sina olikheter, 
befinner sig i liknande situationer. Denna delade kvalitet, resultatet av den kvinnliga 
sexualiteten, är vad som i grunden binder dem samman, och såsom Snövit och Häxan äter 
av samma äpple
40
, måste Viola och Rektorskan slås mot samma motståndare. Den kreativa 
makten är varken given eller obestridlig, och det är heller inte i första hand gentemot 
varandra de måste försvara sitt inflytande. För att få behålla makten över sönerna måste de 
manipulera och bedra Oscar, patriarken, som annars kan ta den från dem. Detta 
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demonstreras i dramats början, då han hotar Viola med att överlåta sonen till Rektorskan. 
För både Viola och Rektorskan tar bedrägeriet sitt uttryck i de fasader båda kvinnor 
uppvisar och gömmer sig bakom i Oscars närhet, även om fasaden ter sig olika hos 
respektive kvinna. I slutändan förlorar båda två oåterkalleligen sina söner och den makt de 
innebar, om än till olika öden. För att fullt ut förstå den kvinnobild som återfinns i Räddad, 
måste denna förlust, och det misslyckande förlusten innebär, utredas och förklaras. 
Med Alfs död förändras dramats utfall från den förtryckta hustruns befrielse (genom lagens 
dom över den lättsinniga maken) till makens ”räddning” genom hustruns definitiva 
undergång. Det är en del av intrigen som kan tyckas både plötslig, osannolik och lite väl 
melodramatisk – en omvänd deus ex machina – men har i själva verket förebådats på både 
händelseplan och symbolplan. Förutom att Alf generellt sett framställs som ynklig och 
svag, hävdar Viola många scener före sonens dramatiska bortgång att han ”hostat ett par 
dagar, men […] han är så ovanligt kinkig” (66). Det är möjligtvis inte det tydligaste av 
förebådanden, men som doktorn hävdar är sjukdomens utfall att vänta sig, och det finns 
inte mycket någon kan göra för att hjälpa pojken (98-99). Som symbol får dock Alf en 
annan roll, och hans död får en förklaring utöver den slumpmässiga sjukdomen. Alf är det 
band som knyter Viola till maken, den enda anledningen att hon har stannat hos maken 
trots sin olycka (89), men samtidigt den som skänkt henne ”lifvet hundra gånger” (98). 
Han är hennes räddning och undergång, liv och död i ett. Att Alf inte har några repliker, 
trots att han antyds befinna sig på scenen (33), och inte heller finns med i listan över 
dramats personer (8) antyder att hans funktion i första hand är symbolisk. Allt eftersom 
intrigen intensifieras och Violas revolt närmar sig, blir Alf svagare och svagare. För att 
Viola ska kunna lämna sin hustruroll, måste barnet som bundit henne till Oscar dö, vilket 
leder till Violas eget fördärv. Alf är det omöjlighetens barn som måste bli produkten av den 
paradox modern själv förkroppsligar – resultatet av den sexuella, livgivande kreativitet 
som endast får komma till uttryck inom äktenskapets begränsande, förtryckande och 
utplånande ramar – vilket manifesterar sig i fysisk svaghet. Förutsättningarna för Violas 
skapande, äktenskapet med Oscar, har alltså lett henne till kreativt misslyckande, 
symboliserat av sonens död. 
Detta styrks av både Rektorskan och Viola själv, som före respektive efter Alfs död uttalar 
dessa ord: 
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REKTORSKAN. 
Afgudar slår vår herre i stoftet. Straffet följde den onaturliga makan tätt i 
spåren. Dör Alf blir felet ditt. (97) 
VIOLA. (---) 
Är det så, är ert ansvar dubbelt. Det är ni, som förgiftat modern, och då 
måste ju barnet dö. (104) 
Rektorskans replik bekräftar att Alfs död bör ses som symbolisk och beroende på Violas 
revolt mot maken, medan Violas i sin tur härleder skeendet till det förtryck hon själv fått 
utstå under det, av Rektorskan förgiftade, förtryckande äktenskapet. Viola avsäger sig helt 
och hållet ansvaret för sitt osedliga beteende och placerar det istället på de omöjliga villkor 
hon tvingats leva under. 
Att Alf inte är ett lika fulländat alster som Oscar framgår av den kritik Oscar riktar mot 
Violas uppfostringsmetoder. Han hävdar att Viola ”pjåskar bort pojken”, och är besviken 
över att sonen inte tycks uppskatta de presenter han fått av sin far; en bössa och en sabel. 
Han vill verkligen inte att Alf ”ska bli en sådan der jungfru-Jonas” (14). Vad detta 
egentligen betyder är att Alf inte uppfyller de sociala kraven på en blivande man, såsom 
Oscar gör och alltid har gjort. Men om Viola förlorar sin son på grund av sitt eget kreativa 
misslyckande att alstra en ”riktig” man, varför förlorar då Rektorskan sin? 
Oscar, sedan barnsben formad till socialt verktyg och produkt av ”den kraft, det 
hänsynslösa mod, den okufliga energi” Rektorskan bär på (77), är som klippt och skuren 
för dramats patriarkala samhälle. Han går därför inte samma öde till mötes som sonen, utan 
tvingas leva, med hela systemets skuld på sina axlar. Efter att fullt ut ha förstått den 
grymhet han och modern utsatt Viola för, är hans högsta önskan att följa sonen i graven 
och på så sätt sona sitt brott. Milde, dramats moraliska röst och fadersfigur, hävdar dock att 
sådana tankar ”äro inte värdiga en man”. Att verkligen vara man innebär att särskiljas från 
”hvad kräk som helst”, samt en dignitet som i sig medför ett moraliskt ansvar och värde 
(101). Rektorskan har dock ett annat sätt att se på saken. Då Oscar protesterar mot hennes 
omoraliska förslag på lösningar till pengaproblemet, säger hon att han ”har för mycket af 
din fars blod i ådrorna”, och att han ska hålla de ”der manliga åsigterna” för sig själv (75). 
De egenskaper Milde och Oscar värderar högt som manliga, såsom moral, ärlighet och 
rättvishet, värderar Rektorskan lägre än den styrka, mod och energi hon försökt prägla 
sonen med. Det är dessutom denna manlighet som hindrar Oscar från att begå de 
handlingar som till synes krävs för att undvika upptäckten av hans brott. Rektorskan 
förlorar alltså inte sin son till död eller fängelse, utan till Mannen – den bortgånge fadern, 
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den manliga dygden och fadersgestalten Milde, som i dramats slut kommit Oscar så nära 
att han kallar honom ”min son” (102).  
Efter att sakta men säkert kommit till insikt om Rektorskans manipulativa person och 
förödande inflytande på äktenskapet med Viola, bevittnar Oscar hur Rektorskan utlämnar 
Viola åt lidande och död. Han avslutar därefter dramat med att avsäga sig alla band till 
modern, varpå hon svarar: 
REKTORSKAN. 
[---] Tänk hvad du vill, tyck hvad du vill; ett är dock visst: du är räddad, 
räddad genom mig! (107) 
I själva verket är det enda Rektorskan kunnat åstadkomma Oscars ekonomiska räddning. 
Den, i dramats värld, moraliska räddningen står hennes fiende Milde för. På samma sätt 
står Viola hjälplös inför sonens sjukdom, trots det hemliga kapital som var menat att bli 
hans räddning: ”jag är rik, ja, så rik till och med, att jag kan köpa en mans heder, kan jag 
då inte köpa ett barns lif!” (98). De båda kvinnornas försök att med pengar rädda sina 
söner misslyckas, då de i båda fall grundas i försök att lura och manipulera samhället och 
patriarkatet.  
Varför måste båda de kvinnliga huvudpersonerna i Räddad förlora allt? Viola hålls inte 
ansvarig av någon i dramat förutom Rektorskan, och Oscar kan, trots att han känner stor 
skuld, inte tillskrivas mycket mer egentligt ansvar än vad ett verktyg kan. Är det möjligt 
att, med Nordin Hennels ord, tillskriva Rektorskan ”den största skuldbördan”?41 Mer 
rimligt är troligtvis att bredda perspektivet från personnivå, till ett större 
samhällsperspektiv. Under dramats gång hänvisas vid ett flertal tillfällen mer eller mindre 
direkt till övergripande system och mönster, med generaliseringar om allt från kvinnor och 
män till heder och rättssystemet. Då Milde säger till Oscar att ”[d]in svindel är inte 
individens utan nationens” (81), syftar han på förskingringen av bankens pengar, men 
citatet kan även läsas som förklaring till hur han har behandlat sin hustru. När Oscar säger 
att han inte har ”varit sämre make än de fleste”, frågar Viola om han ”sett ned i de hustrurs 
hjertan, som äro förenade med dessa flesta?” (89). Hon undrar även ”hvarför skola vi 
förlåta och öfverskyla? Derför att vi äro kristna? Nej, derför att vi äro qvinnor” (90). Vad 
som skett med familjen Hjerne, antyds alltså vara endast ett exempel på det kvinnoförtryck 
samhället präglas av. De juridiska och sociala förutsättningar kvinnan i dramats värld 
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måste utgå ifrån, begränsar hennes möjligheter att lämna sin man, ta hand om sitt barn och 
överhuvudtaget försörja sig (89), vilket placerar henne under makens auktoritet. 
För att överleva i dessa orimliga förhållanden, använder sig Viola och Rektorskan av olika 
strategier. Viola arbetar i hemlighet och döljer sin förmögenhet för maken, för att på de sätt 
hon kan behålla makten över sin son, medan Rektorskan följer och utnyttjar samhällets 
sociala regler för att vinna sonens och omgivningens förtroende; en mor älskar sin son 
förbehållslöst, medan en annan ser sin son som ett misslyckande. Med andra ord: Viola 
försöker kringgå systemet genom att hålla sonen utanför dess inflytande, medan 
Rektorskan försöker infiltrerar det genom sonens auktoritet. Kanske är det på grund av just 
denna skillnad Rektorskan lämnar dramat med en bättre chans till ett gott liv än Viola. Hon 
får, trots att hon förlorat sin ställning i hushållet, behålla det goda anseende hon arbetat för, 
medan Violas är förstört från samma stund hon lämnar makens hus. Dock är det Viola 
som, om än för sent, vinner Oscars sympati. Då hon mot slutet talar ut om sin olycka och 
det resulterande bedrägeriet mot Oscar, och därför bryter illusionen av passiv änglakvinna, 
varnar Milde henne med orden: ”Nog barn! Du blir oädel.” (93). Igen hyllar och 
förespråkar Milde, dramats moraliska representant, den passiva kvinnorollen och förkastar 
Violas rebelliska frigörelse. Viola håller med honom, och svarar med att hon hade kunnat 
förlåta Oscar för den olycka han orsakat henne, men aldrig att han ”gjort mig elak” (93). 
Oscar, som till slut berövats sitt luftslott, tar på sig ansvaret för Violas moraliska fall och 
hon lämnar därför huset som en nedskjuten ängel; i makens ögon lika oskyldig som hon 
under äktenskapet låtsats vara. Som Snövit är hon vackrast då hon står inför döden. 
2.4 Sammanfattning 
I den här analysen har de två kvinnliga huvudpersonerna i Alfhild Agrells drama Räddad 
undersökts utifrån Gilbert och Gubars mall över den återkommande kvinnobilden som 
hittas i sagan om Snövit. Viola har kunnat läsas som ett exempel på den idealiska 
änglakvinnan utan egen vilja, tanke eller berättelse, som passiv och anonym lever endast 
för att tillfredställa makens, barnets och hushållets behov. Rektorskan har på liknande sätt 
kunnat framställas som Violas motsats; monsterkvinnan som tvärt emot både ideal och 
moral skapar sin egen historia och manipulerar omgivningen för att vinna och behålla sin 
makt. Kvinnorna utgör tillsammans ett slags enhetligt kretslopp som delvis speglar 
Snövitsagan. Den äldre kvinnan försöker på grund av sin maktlystna kreativitet förinta den 
yngre, som just till följd av sin passiva offerroll vinner den manliga omgivningens sympati, 
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och samtidigt övertar den äldre kvinnans plats och roll i konflikten som kreativ, 
intrigerande aktör. Eftersom att idealkvinnan alltid är submissiv och underordnad mannen, 
måste hon gifta sig, och förlorar därför oundvikligen den oskuld hon hyllats för. Detta 
paradoxala kvinnoideal leder till ett oändligt upprepande och för kvinnan begränsande 
mönster, där hennes moraliska förfall är ofrånkomligt. Hon kan inte överleva annat än som 
manipulativ häxa och det finns i dramat i själva verket bara en bild av kvinnan. Varje 
Snövit måste någon gång ärva sin styvmors magiska spegel och det liv av lögner och 
skådespel detta leder till. Som fallen kvinna måste hon stå ensam, utanför samhällets 
moraliska regelverk, som Rektorskan, eller förgås under dess tyngd, som Viola. Analysen 
har i dramat försökt följa och reda ut de former och nyanser detta mönster visat sig i, för att 
undersöka vad det får för betydelse i relation till dramats personer och handling. Detta har 
även lett till en diskussion kring betydelsen av modersrollen i förhållande till kvinnans 
kreativitet och makt, som enligt teorin ligger till grund för mönstret av kvinnlig dualism.  
3 Avslutande diskussion 
I försöket att återge den kvinnobild Räddad skildrar, har Gilbert och Gubars läsning av 
Snövitsagan både kunnat styrkas och utvidgas. Teorin har fått implikationer bortom de två 
kvinnorna, och har kunnat härledas till dramats själva komposition och händelseförlopp. 
Utifrån den mall Snövitsagan utgör, har dramat kunnat tolkas och förstås som 
presenterande en hopplöst begränsande bild av kvinnan i relation till hennes förutsättningar 
och omgivning. Dock leder denna tydligt definierade utgångspunkt i Gilbert och Gubars 
Madwoman, till att den kvinnobild som här utlästs avgränsas av de ramar teorin utgör. 
Analysen kan därför inte lägga anspråk på att fullt ut ha framlagt den kvinnobild som kan 
finnas i dramat, utan endast i relation till den teori som här gjorts relevant. Exempelvis 
skulle hänvisningar till dramats historiska kontext, samt dess sociala och kulturella 
bakgrund troligtvis kunna belysa aspekter av dramats kvinnobild som här förbisetts och 
möjligtvis även bestrida delar av ovanstående tolkning. Detta behöver däremot inte 
innebära att den här undersökningen ogiltigförklaras, utan endast att den fungerar som en 
av oändligt många möjliga läsningar. Syftet med analysen kan därför sägas ha uppnåtts, 
men endast till den grad förutsättningarna, alltså teorin, tillåter. 
Trots detta uppdagas under analysen ett antal frågor, som på grund av uppsatsens omfång 
inte kunnat behandlas här. Dessa inkluderar huruvida Snövitsagan kan relateras till Violas 
relation med sin egen mor; vilken inverkan mönstret har på dramats manliga personer; 
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vilka sociala föreställningar som binder mannen och hans relation till fadern, samt hur 
dessa förhåller sig till de som binder kvinnan; vilken roll Nils, som har en större roll än vad 
analysen har antytt, spelar i dramat. Över huvud taget har analysens fokus på de två 
kvinnorna lett till att många aspekter av mannens roll i Snövitsagan och dramat förbisetts 
(vilket å andra sidan kan ha ett värde i sig). Relevant vore dessutom att ägna mer utrymme 
åt hur och med vilka konsekvenser dramats personer och intrig avviker från Snövitssagans 
mönster, samt att fundera på vad dessa avvikelser kan bero på; exempelvis det faktum att 
Viola, snarare än att ha varit en passiv Snövit, under barndomen visat prov på stor 
kreativitet och egocentricitet. Från ett historiskt perspektiv vore det även givande att 
undersöka och jämföra andra dramer från samma tidsperiod utifrån Gilbert och Gubars 
mall. I relation till Gilbert och Gubar vore det dessutom intressant att undersöka hur eller 
om analysens förutsättningar förändras med tanke på att verket i fokus är både svenskt och 
ett drama – vilket separerar den här undersökningen från Gilbert och Gubars egna analyser 
av ”kvinnliga” 1800-talsverk i Madwoman. 
Avslutningsvis kan det vara passande att återgå till det ärende uppsatsen inleddes med: 
Alfhild Agrells problematiska position i litteraturen. Den 29 december 2013 publicerar 
Svenska Dagbladet en artikel om Sveriges senaste litterära sällskap, som visar sig vara 
tillägnat just Agrell.
42
 Det inledande utnötta påpekandet att Agrells verk en gång i tiden 
spelats oftare än Strindbergs på Kungliga dramatiska teatern indikerar artikelns karaktär. 
Mycket riktigt; här finns även det obligatoriska konstaterandet att Agrells ”liv slutade i 
ensamhet och misär”, en undran över äktenskapet och skilsmässan, samt antagandet ”[a]tt 
Alfhild Agrell aldrig fick uppleva moderskapet rent privat var förmodligen hennes livs 
största sorg”. Ett århundrade tidigare beskrev Klara Johanson Agrell i sin dagbok: 
Denna ruin av något levande och pinsamt halvfärdigt. Det är gripande att 
se hur hon galvaniserar sig till skenliv genom en knippa vissna livslögner, 
som hon ängsligt gnider sig om näsan med. Kolossal tapperhet!
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Kvinnorna i det nybildade litterära sällskapet berättar, år 2013, ”om hur viktigt det är att 
lyfta fram Alfhild Agrell, inte minst som motvikt till alla uppburna, hyllande män”. Frågan 
är huruvida ett hundra år gammalt ”stackars, duktiga fru Agrell” är rätt tillvägagångssätt. 
Kanske är det dags att sluta se Agrell som ”så före sin tid”, och fundera på om inte vi 
snarare är en aning efter vår egen. 
                                                          
42 Karin Thunberg, ”I litterärt sällskap”, Svenska Dagbladet, 29/12/13, 
http://www.svd.se/kultur/i-litterart-sallskap_8856878.svd. 
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 Citerat efter Nordin Hennel, D&G, s. 47. 
28 
 
Käll- och litteraturförteckning 
Tryckt material 
Agrell, Alfhild, Räddad. Interiör i tvänne akter (1883), Rosenlarv, Stockholm, 2007. 
Berglund, Karin, "Männen hafva vissa privilegier - och de flesta bruka dem". Om 
dubbelmoralen i Alfhild Agrells dramer "Räddad" och "Dömd", kandidatuppsats i 
teatervetenskap, Stockholms universitet, Stockholm, 2007. 
Butler, Judith, Gender trouble. Feminism and the subversion of identity, Routledge, New 
York, (1990) 1999. 
 Dalhede, Christina, Det moderna genombrottet i Alfhild Agrells drama "Räddad". En 
studie i ett dramas struktur och funktion samt en komparation med Ibsens drama "Ett 
dukkehjem", uppsats för litteraturvetenskapligt proseminarium, svenska, 80 p, Univ., 
Göteborg, 1983. 
Gilbert, Sandra M. & Susan Gubar, The Madwoman in the Attic. The Woman Writer and 
the Nineteenth-Century Literary Imagination, 2. ed., Yale University Press, New Haven, 
(1979) 2000. 
Johanson, Klara, ”Alfhild Agrell. En skiss [med två bilder]”, Ord & Bild, 1905 (nr. 14), s. 
446-450, Wahlström & Widstrand, Stockholm, 1905. 
Nordin Hennel, Ingeborg, Dömd och glömd. En studie i Alfhild Agrells liv och dikt, Univ.-
bibl., Umeå, 1981. 
Densamma, ”'Själva ödet kan inte svälta ut en människa’. Något om författarinnan Alfhild 
Agrell”, Thule., 1985:4, s. [29]-34, Kungl. Skytteanska samfundet, Umeå, 1985. 
Densamma, ”Strid är sanning, frid är lögn. Om Alfhild Agrell och Anne Charlotte Edgren 
Leffler”, Nordisk kvinnolitteraturhistoria (red.) Elisabeth Møller Jensen (huvudredaktör) 
..., Bd 2 Fadershuset (red.) Inger-Lise Hjordt-Vetlesen ..., s. 512-527, Wiken, Höganäs, 
1993. 
29 
 
Densamma, ”Två dockhem. Jämförande synpunkter på Agrells Räddad och Ibsens Et 
Dukkehjem”, Kvinnolitteraturforskning 3 (red.) Karin Westman Berg, Birgitta Onsell, s. 5-
9, 39-56, Kvinnolitteraturprojektet, Uppsala, 1981. 
Werkmäster, Barbro, ”I livet”, Författarnas litteraturhistoria 2 (red.) Lars Ardelius, 
Gunnar Rydström, s. 109-120, Författarförlaget, Stockholm, 1978. 
Williams, Anna, ”Kvinna och åttitalsförfattare. Victoria Benedictsson, Anne Charlotte 
Leffler och Alfhild Agrell i litteraturhistorien”, Bakom maskerna (red.) Yvonne Leffler, s. 
19-46, Centrum för språk och litteratur, Högsk., Karlstad, 1997. 
Wirmark, Margareta, ”Ut ur hemmet”, Noras systrar. Nordisk dramatik och teater 1879-
99, s. 18-30, Carlsson, Stockholm, 2000. 
Otryckt material 
Thunberg, Karin, ”I litterärt sällskap”, Svenska Dagbladet, 29/12/13,  
http://www.svd.se/kultur/i-litterart-sallskap_8856878.svd. 
